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(厦门大学中文系 ,福建 厦门 361005)
摘　要:当代学者陆正兰在其著作《歌词学 》中提出 “歌必有呼应 ”的观点 , 认为 “呼应 ”是歌词的最基本
的结构原则 , 是其与诗的重要区别所在。那么作为古代歌词的唐宋词是否亦如陆正兰所说? 值得关注。本文






作。书中首创歌词 “呼应结构 ”说 , 指出 “歌必有呼应 ”,
“呼应 , 是歌词最本质的结构特征 , 是建构歌词的基
础。” [ 1] (ｐ108)即:“呼应”是歌词的基本格局 , 它是一种根本
的结构原则 , 是歌词最普遍的要求 , 也是歌词与其它文体
区别的特征之一 , 并通过分析现代歌词 , 确证了 “呼应结
构”这一歌词的结构原则。
既然现代歌词中必存在 “呼应结构”, 那古代歌词中
是否亦有 “呼应结构”则值得验证 。本文立足于将 “呼应
结构”定义为一种作品本身存在的 “呼唤———应答”式的
结构模式 , 此结构表现为作品中存在 “呼唤 ”部分和 “应
答”部分 ,且两部分相互作用并产生相应效果。基于此观
点 , 笔者选取大量唐宋词作为研究对象 , 具体包括:敦煌
曲子词中的民间曲子词①;晚唐五代至北宋末年从温庭筠
至周邦彦诸位懂音律 、有词作流传的词家的作品②;南宋









叵耐灵鹊多瞒语 , 送喜何曾有凭据! 几度飞来
活捉取 , 锁上金笼休共语。 　　比拟好心来送喜 ,谁
知锁我在金笼里。欲他征夫早归来 , 腾身却放我向
青云里。
此词是对话式呼应 ,上阕呼下阕应。 上阕闺中思妇语 ,怨
灵鹊谎报喜讯 , 故将其捉入金笼中;下阕灵鹊对语 , 从鹊
的角度对思妇的语言 、心情予以回应。
问答式呼应以自问自答式的呼应为多 , 如晏殊 《浣溪
沙》:
一曲新词酒一杯 ,去年天气旧亭台 , 夕阳西下几
时回? 　　无可奈何花落去 , 似曾相识燕归来。小
园香径独徘徊。
上阕以 “夕阳西下几时回”呼 ,下阕以 “无可奈何花落去”





庭院深深深几许? 杨柳堆烟 , 帘幕无重数。玉
勒雕鞍游冶处。楼高不见章台路。 　　雨横风狂三
月暮 , 门掩黄昏 , 无计留春住。 泪眼问花花不语 , 乱
红飞过秋千去。




试问闲情都几许? 一川烟草 , 满城风絮 , 梅子黄
时雨。 (贺铸《青玉案》)
词的前后两部分组成类似于问答的形式 , 也可以构
成呼应 , 谓之类问答式呼应 , 这种呼应也可归于问答式呼
应。如欧阳修有《采桑子》十首 , 歌咏西湖的春夏景色 ,皆
以 “西湖好”为首句 , 而词意不重复。每首词都是首句呼 ,
其后应 , 虽然没有直接的问和答 , 但构成了类似于问答的
关系。且看其中两首以视其一斑:
轻舟短棹西湖好 , 绿水逶迤。芳草长堤。 隐隐
笙歌处处随。 　　无风水面琉璃滑 , 不觉船移。微
动涟漪。惊起沙禽掠岸飞 。(其一)
群芳过后西湖好 , 狼藉残红。飞絮濛濛。 垂柳
阑干尽日风。 　　笙歌散尽游人去 , 始觉春空。垂
下帘栊。双燕归来细雨中 。(其四)
这两首都是首句道出不同时节西湖之好 , 为 “呼”, 其后则
以西湖之景 “应”西湖如何之好 , 即第一句提出了 “好 ”这




关系 , 要求节奏一致 、情感方向一致 ,造成一种层层推进
的趋势效果。出现于整首词中 , 一般是上 、下阕节奏一
致 , 内容相关联 ,情感向同一方向推进 , 构成排列式呼应。
且看李煜《喜迁莺》:
晓月坠 , 宿云微 , 无语枕凭欹。 梦回芳草思依
依 , 天远雁声稀。 　　啼莺散 , 馀花乱 , 寂寞画堂深
院。片红休扫尽从伊 , 留待舞人归。
此词上 、下阕各句一呼一应 , “晓月坠 , 宿云微 ”呼 ,
“啼莺散 ,馀花乱”应;“无语”呼 , “寂寞 ”应;“芳草 ”呼 ,
“片红”应。每两句节奏 、意义上都相对 , 将相思之情层层
推进 , 上 、下阕之间构成了一种排列式呼应。
再如张先《南乡子》:
何处可魂消 。京口终朝两信潮。不管离心千叠
恨 , 滔滔。催促行人动去桡。 　　记得旧江皋。绿
杨轻絮几条条。 春水一篙残照阔 , 遥遥。 有个多情
立画桥。
词上阕首句 “何处可魂消”呼 , 后面几句一层一层的
应 “何处”为何 “魂消”;下阕首句 “记得旧江皋”呼 , 其后
一层层应 , 描述 “旧江皋”如何。于是上 、下阕各构成一层
呼应 , 而整个上 、下阕之间结构 、层次一致 , 又构成了排列
式呼应结构。
3.“兴”式呼应　 唐宋词中这种呼应最为常见。
“兴”即引起 , 是一种先言他物 ,以引起所咏之辞的修辞方
法。刘熙载《艺概·赋概》引李仲蒙语:“触物以起情谓之
兴。”而在唐宋词中类似于 “兴”的这种呼应结构 , 最主要
的表现形式就是———以景呼 、以情应。
以景呼 、以情应 , 可以是整首词中上阕以景呼 , 下阕
以情应。这种形式非常多 ,如晏殊《蝶恋花》:
槛菊愁烟兰泣露。罗幕轻寒 , 燕子双飞去。明
月不谙离恨苦 , 斜光到晓穿朱户。 　　昨夜西风凋
碧树。独上高楼 , 望尽天涯路。 欲寄彩笺兼尺素。
山长水阔知何处。
除了上 、下阕间相呼应外 , 还可以首句以景呼 , 其后
层层推进以情相应。如李清照《一剪梅》:
红藕香残玉簟秋。轻解罗裳 , 独上兰舟。 云中
谁寄锦书来 , 雁字回时 , 月满西楼。 　　花自飘零水
自流。一种相思 , 两处闲愁。此情无计可消除 , 才下
眉头 , 却上心头。
上阕首句 “红藕香残玉簟秋 ”呼 , 其后以 “独上 ”、“锦
书” 、“月满西楼”层层推进表现一种孤独相思之愁;下阕
以 “花自飘零水自流”呼 , 其后 “相思”、“闲愁”到 “此情无
计可消除 , 才下眉头 , 却上心头。”以无可解相思之情相
应。可谓以景起兴 , 以情应之 , 且上 、下阕之间又构成了
排列式呼应。
4.比较式呼应　比较式呼应指前后有比较 , 可以是
意义相反的对比 ,也可以是意义相关的类比 , 构成相互照
应的呼应形式。先看苏轼 《蝶恋花》:
花褪残红青杏小。燕子飞时 , 绿水人家绕。枝
上柳绵吹又少 , 天涯何处无芳草? 　　墙里秋千墙
外道。墙外行人 , 墙里佳人笑。笑渐不闻声渐消 ,多
情却被无情恼。
词的下阕 , “墙内”与 “墙外”、“行人”与 “佳人”、“多情”与
“无情”形成三组鲜明的对比 , 前呼后应 , 将失落的情感通
过对比表达得更完美 ,构成比较式呼应。
意义不必相反亦可构成比较式呼应 , 即前后相较 、意
义相照应的呼应关系。如欧阳修《踏莎行》:
候馆梅残 , 溪桥柳细。草薰风暖摇征辔。 离愁




眼 , 用春山喻远。上 、下片远行人之情与闺中人之情一呼




音乐的能力 , 或是受音乐感召的能力 , 或者与两者之间的





一曲调的歌词形式。词调是以相应的文句 、字声 , 与曲调
的曲度 、音声配合 , 从而形成一定的体段律调而定型下
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来。词调的长短 、分段 、韵位 、句法以及字声 , 主要取决于
曲调。我们可以看到现在流传下来的每一首唐宋词都是
有词调名的 , 词家在作词之前都会精心的挑选词调 , 这就
是音乐呼唤歌词的最有力的体现。
唐宋曲调的结构 , 大都是由两段音乐组成一曲。有
的令曲只有一段 , 少数慢曲则多至三段 、四段。乐曲两段
而成一调的 , 称为双调。双调是词曲的基本形式 , 前后两
段相互对称或形成对比。双调词有上下片全同的 , 就是
依原曲重奏一遍。如 《浪淘沙》 、《虞美人 》、《蝶恋花》等
都是这类。为这类乐曲所作之歌词 , 必有回应音乐召唤
的体现。如李煜《虞美人》:
春花秋月何时了 , 往事知多少 。小楼昨夜又东
风 , 故国不堪回首月明中。 　　雕栏玉砌应犹在 ,只是
朱颜改。问君能有几多愁? 恰似一江春水向东流。




类前面两段相同 , 就是 “叠头曲” ,也就是两个相同的乐段
作为后一乐段的 “头”。 用来配这样的乐曲的词调叫做
“双拽头”。柳永《曲玉管》就是一首 “双拽头”的词:
陇首云飞 , 江边日晚 ,烟波满目凭阑久。 立望关
河萧索 , 千里清秋。 忍凝眸。杳杳神京 , 盈盈仙子 ,
别来锦字终难偶。断雁无凭 , 冉冉飞下汀洲。 思悠
悠。 　　暗想当初 , 有多少 、幽欢佳会 , 岂知聚散难
期 , 翻成雨恨云愁。阻追游。每登山临水 , 惹起平生
心事 , 一场消黯 ,永日无言 ,却下层楼。
此词前两段配合音乐 , 字数 、韵位完全相同 , 再看内
容 , 都是写景 ,以 “萧索 ”、“断雁 ”这样的景致奠定了 “忍
凝眸” 、“思悠悠”这样的感情基调。前两段感情向同一方
向层层推进 , 迫切地呼唤出第三段对感情的宣泄 , 完全起




歌词呼应的关系。 曲调有哀与乐 、急与缓 、刚与柔之分 ,
表现出不同的声情。如曲调《忆秦娥》、《剔银灯》是艳曲 ,
《破阵子》、《六州歌头 》为军乐 , 《竹枝》幽怨凄苦 , 《水龙
吟》清彻嘹亮。唐宋词歌唱时代的作家一般会依音乐的
声情作词。如 , 《雨霖铃》是唐玄宗时教坊大曲名 , 后用为
词调 , 是一首极为哀怨的乐曲。王灼《碧鸡漫志》卷五《雨
霖铃》条:“ 《明皇杂录》及《杨妃外传》云:̀帝幸蜀 , 初入
斜谷 , 霖雨弥旬。 栈道中闻铃声 , 帝方悼念贵妃 , 采其声
为《雨霖铃曲》以寄恨。' ……今双调《雨霖铃慢》颇极哀
怨 , 真本曲遗声。” [ 2] (Ｐ601)所以词作家在采用这一乐曲时 ,
词情自然会受声情的呼唤 , 表达忧伤凄婉的情感。且看
柳永《雨霖铃》:
寒蝉凄切。对长亭晚 , 骤雨初歇。 都门帐饮无
绪 , 留恋处 、兰舟催发。执手相看泪眼 ,竟无语凝噎。
念去去 、千里烟波 , 暮霭沉沉楚天阔。 　　多情自古
伤离别。 更那堪 、冷落清秋节。今宵酒醒何处? 杨
柳岸 、晓风残月。 此去经年 , 应是良辰 、好景虚设。
便纵有 、千种风情 ,更与何人说。
作者在倾诉难以割舍的离愁的同时 , 抒发了生平遭
遇不幸的感慨 , 写景层层铺叙 , 从 “寒蝉 ”到 “残月 ”点染 、





音乐的情况。词作家中多有精通音律者 , 柳永 、周邦彦的
词在北宋流传最盛 , 其原因之一就是他们自己善度曲。
词人自度曲 , 就会有先作歌词后作曲的情况 , 此时歌词就
会有对音乐的召唤 , 如转韵 、转调 , 歌词的情感等都需要
音乐的配合 , 会对乐曲产生呼唤的效果。如姜夔 《暗香 》、
《疏影》即先有词后有乐 , 从词序可看成曲之过程:“辛亥
之冬 , 予载雪诣石湖 , 止既月 , 授简索句 , 且征新声。作此
两曲 , 石湖把玩不已 ,使工妓隶习之 , 音节谐婉 ,乃名之曰
《暗香》、《疏影 》。” [ 3] (Ｐ2181)两首词内容上是通过梅香 、梅
影写出梅魂 、梅恨 ,寓家国兴亡之感于其中 , 因此其乐 “音
节谐婉”以配之。
另外 , 唱歌重在唱情 , 乐曲 、词调的声情是一回事 ,歌
法却是另一回事。有善于调声弄曲的歌手 , 可根据歌唱
内容 , 将同一个曲调唱出不同的情感。杨无咎《瑞云浓 》:
“能变新声 ,随语意 , 悲欢感怨。”又《一丛花 》:“美人为我
歌新曲 , 翻声调 ,韵超出宫商。”即指歌者能根据歌词的内
容和感情 , 改变调声和唱法。如 , 《声声慢》为慢曲 , 毛先
舒《填词名解》卷三云:“词以慢名者 , 慢曲也。拖音袅娜 ,
不欲辄尽。” [ 4] (Ｐ182)所以我们所熟知的李清照 《声声慢》以
“寻寻觅觅 ,冷冷清清 , 凄凄惨惨戚戚”的愁闷之情与音乐
相和。而陈郁却另反其意作了《快活声声慢》:
澄空初霁 , 暑退银塘 , 冰壶雁程寥寞。天阙清
芬 , 何事早飘岩壑。 花神更裁丽质 , 涨红波 、一奁梳
掠。京影里 , 算素娥仙队 ,似曾相约。 　　闲把两花
商略。开时候 、羞趁观桃阶药。绿幕黄帘 , 好顿胆瓶
儿著。年年粟金万斛 , 拒严霜 、锦丝围幄。 秋富贵 ,
又何妨 、与民同乐。
无论意境还是节奏都与李清照的《声声慢》有着明显
差别 , 同一曲《声声慢》却能唱 “愁郁” 、“快乐”两种不同
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1.词诞生于歌筵舞席的场所　 “呼应”结构产生的
原因首先在于唐宋人将词视为歌筵舞席以佐欢娱的观
念 , 他们或赠妓歌词 , 或于酒宴中唱和 , 而 “呼应 ”就形成
于其中。如《东坡问答录》中所载东坡赠妓词的故事:
东坡居西山日 , 有徐都尉于所居之背面山辟一
花坞 , 广植奇花异木 , 名曰藏春坞。 时值方春 , 争妍
竞秀 , 盛称一时。东坡召佛印同往访之 ,徐以他出不
遇 , 洞门锁钥 , 无以启扃者。忽见楼头有一女 , 艳妆
凭栏凝望。坡遂索笔题诗于门 , ……。徐归 , 见所题
诗。明日 , 乃约二人来访 , …… , 须臾 , 东坡同佛印
至 , 徐乃出家姬侍宴 , 遍赏红紫 , 真胜集也。酒酣 ,坡
即席赠词于姬曰:“满院桃花 , 尽是刘郎未见。于中
更 、一枝纤软。仙家日月 , 笑人间春晚。浓醉起 , 惊
落红千片。密意难窥 , 羞容易见。平白地, 为伊肠断。
问君终日 ,怎安排心眼? 须通道,司空来自见惯。[2](Ｐ102)
东坡心中称赏此歌妓之色艺 , 则以词赠之 ,而词中必
不自觉带有自己的感情 ,欲以词传情。上阕以景呼 、以桃
花喻人 , 下阕才以衷情相应 ,于是情则愈加感人。 “呼”和
“应”之间会构成一种强烈的张力 , 有了 “呼”强烈召唤的




张诜枢言龙图之守杭也 , 一日 , 宴客湖上 , 刘泾
巨济 、僧仲殊在焉。 枢言命即席赋诗曲 , 巨济先唱
云:“凭谁妙笔 , 横扫素缣三百尺。天下应无 , 此是钱
塘湖上图。”仲殊遽云:“一般奇绝 ,云淡天高秋夜月。
费尽丹青 , 只这些儿画不成。” [ 2] (Ｐ721)
刘巨济既以 “妙笔”、“素缣”呼 , 只言景妙而并未具体
描述 , 仲殊则以 “云淡天高”应 , 道出景之奇绝 , 一呼一应
一气呵成 , 虽无心作 “呼应”而其结构自成。所以 , 宋人作




动听闻 , 又合时尚 , 容易流传。唐宋时期市井新声竞起 ,
于是就有许多词人致力于尝试新曲 , 以新的词风来推动
新的音乐的流行。如柳永词中有 “佳娘捧板花钿簇 , 唱出
新声群艳伏”之语。许多乐工在作得新曲之时 ,也必会求
得好词以配乐 , 让乐曲得以流行。叶梦得 《避暑录话 》卷
下即载:
柳永字耆卿 , 为举子时 , 多游狭邪 , 善为歌辞。
教坊乐工每得新腔 , 必求永为辞 , 始行于世 , 于是声
传一时。[ 2] (Ｐ268)
柳永善为歌词 , 而教坊乐工得腔后请柳永为其作词 ,
于是音乐得以流传 , 这就是乐曲通过歌词得以流传的典
型。柳永所作之词也就必会受到音乐的召唤 , 并对其予
以回应。而 “词借曲行”之例就更多了 ,如 《名贤诗话 》所
载:“曼卿死后数年 , 故人关咏字永言忽梦曼卿曰:̀延年
平生作诗多矣 , 独常以为平阳代意一篇最为得意 , 而世人
罕称之 , 能令余此诗盛传于世 , 在永言尔。' 咏觉后 , 增演






就有了它特定的要求 ,既不能如诗的 “起承转合”, 亦不可
如写文章般慢慢交待 “六要素” , 因为这些结构都可能让
听众失去耐心。而 “呼唤———应答”这样一种结构模式恰
恰能满足听众的要求 , “呼唤”部分产生的强烈张力会吸
引听众 , 勾起听众内心相似的情感经历 , 而 “应答”部分则
代替听众把内心感受直接表达出来 , 紧凑的结构直接满
足了听者的心理需要。宋词很多时候是文人所作 , 赠于
歌妓传唱 , 而这种形式也就恰好需要 “呼应”这种结构模
式。如《岁时广记》卷三十一引《古今词话》:
柳耆卿于孙相何为布衣交。 孙知杭州 , 门禁甚
严。耆卿欲见之不得 ,作《望海潮》词 ,往谒名妓楚楚
曰:“欲见孙相 , 恨无门路 , 若因府会 , 愿借朱唇歌于
孙相公之前 。若问谁为此词 , 但说柳七。”中秋府会 ,
楚楚宛转歌之 ,孙即日迎耆卿欲坐。
柳词经歌妓一唱便吸引了孙何 , 这正因为此词以景
层层 “呼”,而最终以一句 “异日图将好景 , 归去凤池夸”相
应 , 目的明确 ,让人一听便知其意。正是这样一种文人作
歌妓唱的形式 , 让 “呼应结构”实现其存在价值 , 让其成为
宋词中普遍的结构模式。
综上可知 , 我们可以说呼应结构在唐宋词中是普遍
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